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JOHANN SEBASTIAN BACH (1685-1750)

Das Kantatenwerk vol. 7

Complete Cantatas - Les Cantates

CD1 ) 32.33"
KANTATE 24

»Ein ungefirbt Gemiite®

BWYV 24

Kantate am 4. Sonntag nach Trinitatis
{ Dominica 4 post Trinctatis)

Text: Erdmann MNeumeister (IV); 3. Marthius
7.12; 6. Johann Heermann 1630

Solo: Sopran (nur im Chor MNr. 3), Alt, Te-
nor, Bal — Chor

Clarino {in Clarintechntk geblasenes Natur-
horn): Oboe /1L, Oboe d’amore I/11; Stres-
cher; B.e. (Fagotwto, Vieloncello, Vielone,
Organo)

(0] 1. Avia tAls) e
Ein angefirbt Gemiite™
Violino I/II, Viola; Continuo {Vieloncella,
Violone, Organo)

:Il 2. Recitative (Tenore) 151"
JDie Redlichkeir ist eine von den Gottesgaben”
Eam Continue [ Vieloncello, Organo)

MC =5 SIDE - FAcE,

EI 3. Coro N T
wAlles nun, das ihr waller™
Clarino; Oboe 1, Vielino 1; Oboe 11, Vie-
line II; Vicla; Continue (Fagotto, Vielen-
celle, Violone, Organa)

4. Recitativo (Basso) -
~Die Heucheled ist eine Brar®
Violino I/I1, Viola; Continue (Violoncello,
Violone, Organo)

(5] 5. Aria {Tenore) i
ol rew und Wahrheit sei der Grund”
Oboe d'amore I/11; Continuo (Vieloncello,
Organo)

(6] 6. Choral 33
-0 Gott, du frommer Gott™
Clarino; Oboe I/11; Vielino I, Violino II,
Viola; Continue (Fagotte, Vieloncello, Vie-
lone, Organa)

KANTATE 25
»Es 15t nichts Gesundes an
meinem Leibe“ BWV 25

Kantate am 14, Sonntag nach Trinitatis {Do-
minica 14 post Trinitatis)

Text: Textdichrer unbekannt; 1. Psalm 38.4;
6. Johann Heermann 1630 (Trever Gott, ich
muft dir klagen)

MC : sErme - SIDE-FACE 2



Solo: Sopran, Tenor, Bafl — Char

Cornetto (Zink), Trombona I, 11, 11I; Flauto
(Blockflére) 1. 11, I11; Oboe I, 11; Streicher;
B.c. (Fagorno, Vieloncello, Violone, Organo)

7] 1. Coro 42
«E5 st michts Gesundes an meinem Leibe®
Flauti, Cornerro: Trombona T, 11, TI1, Oboe I,
Vieline [; Oboe [, Violing Il; €uontinuo
(Fagotio, Violoncello, Violone, Organol

2. Recitativa (Tenore) 126"
.._‘Dﬂrlg.ar?ze Welt ist nur ein Hospiral®
Continug (Vieloncello, Organo)

3. Aria (Basso) o5
wAdh, wo hol ich Armer Rapt"
Continue (Violoncello, Organo)

E &

4. Recitativo (Soprano) 110
w0 Jes, licker Meister*
Continuo {Violoncello, Organo)

5. Aria {Soprano) 338"
«Offne meinen schlechten Liedern™
Frl_au_m I, 11, I11; Oboe I, Violina I; Oboe II,
Violine II; Viela; Continuo {Fagotto, Vio-
loncello, Viclone, Organa)

(2] 6. Chaoral "

ofcl will alle meine Tage”

Flauto I, I1, 111, Corneteo, Oboe I, Violino I
col Soprans; Trombone I, Oboe 11, Violino 11
coll’Alto; Trombene II, Viola eol Tenore;
Trombone II1 col Basso; Continua (Fagotto,
Violancello, Violone, Organa)

CD2 j2ria”

KANTATE 26
»Ach wie fliichtig, ach wie
nichtig® BWV 26

Kantate am 24. Sonntag nach Trinitatis (Do-
minica 24 post Trinitatis)

Text: 1. und 6. Michael Frandk 1652; 2.—5.
Umdichtung eines unbekannten Verfassers

Solo: Sopran, Ale, Tenor, Bal — Chor
Corno (Zink); Flauto traverso (Querflice);
Oboe I, 11, III; Streicher; B.c. (Fagorro, Vio-
loneello, Vielone, Organa)

1. Core rae
wAck wie flichtiy, ach wie nichtig”

Corne; Flauto traverso; Oboe I, I, I1I; Vio-
line I, 11, ¥iola; Continue (Fagotto, Violon-
cello, Organo)

2. Aria (Tenare) Ta
w30 schmell ein rauschend Wasser schieflt"
Flauto traverso, Violino, Continue (Vielon-
celle, Organo)

1. Recitativo { Alto) 0'ds*
wDie Frewde wird zur Tranrigheit™
Contnuo (Vieloneello, Organo)
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(3] 4. Aria (Basso) Y

oAn irdische Schitze das Herze zu hingen™
Oboe I, I1, II1, Continue (Fagotto, Organo)

(5] 5. Recitativo {Sopranc) rad
LDie hachste Herrlichhbeit wnd Pracht™
Continuo (Vieloncello, Organo)

@ 6. Charal . o4l

wAch wie flichtig, ach wie nichtig”

Corne, Flauto traverso, Oboe I, 11, Violine 1
col Sopranc; Oboe I11, Vieline II coll” Alto;
Viola col Tenore; Continue (Fagotte, Vio-
loneello, Vielone, Organo) col Basso

KANTATE 27

» Wer weif}, wie nahe mir mein
Ende®
BWYV 27

Kantate am [6. Sonntag nach Trinitatis {Do-
minica 16 post Trinitatis)

Texe: Textdichter unbekannt; 1. Amilie Ju-
liane won Schwarzburg-Rudolstadt  1695;
3. nach Erdmann Neumeister (I); 6. Johann
Gerorg Albinus 1649

Solo: Sopran, Alr, Tenor, Bal — Chor
Corno (£ink); Oboe 1, II; Oboe da caccia;
Organo obligaro; Streicher; B.c. (Fagotto,
Violoncello, Violone, Organo)

MC : SEITE - SIDE - FACE 4
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1. Coro T
JWer weifl, wie nahe mir mein Ende”

Corno: Oboe I, 11; Vieline I, I1, Viela; Con-
tinuo {Fagotto, Violoncello, Violone, Organc)

2. Recitativo (Tenore) . 47"
Mein Leben bat kein ander Ziel®
Continuo {Vielongella, Organo)

3. Aria (Alto) o
JWillkommen! will ich sagen® _
Ohboe da caccia; Organo obligato; Continuo
{Fagotro, Violoncello)

4. Recitativo {Sc;{:mno,l : e AT
LAch, wer doch schon im Hnlnml wir!
Vielino I, II, Viola; Continuo {Violoncello,
Vialone, Organo)

5. Ariz (Bafi) 5 333
Gute Nacht, du Weltgetimmel!®

Violino I, II, Viola; Continuo (Violoncells,
Violone, Organa)

6. Choral 108
Welr ade! ich bin dein miide” _

Corno, Obee col Soprano I; Vielino I col
Soprang 1I; Vialino II ED][’..."?][.O; Viola m[
Tenare; Continuo {Fagotto, Violoncello, Vio-
lone, Organc) col Basso.



Solisten der Wiener Singerknaben, Al (27) - Paul Esswood, an
Kurt Equiluz, Tenar - Max van Egmol Siegmund Nimsgem (26,27), Bag -
Wiener Sangerknaben - Chorus Viennensis -
Leitung - Condactor - Direction: Hans Gillesberger

I( musicus Wien
(mit Originalinstrumenten - with original instraments - avec instraments Ofifginux )
Geesamitlestung - Musical Direction - Direction d'ensemble:

NIKOLAUS HARNONCOURT

DIE MUSIKER - THE MUSICIANS - LES MUSICIENS

Natwrborn: Hermann Baumann — Zink: Ralph Bryant — Posasnen: Hans Partler, Karl
Jeitler, Ernst Hofmann — Flawto traverso: Leopold Stastny — Blockflaren: Kees Bocke, Walter
van Hauvlre, Elisabeth Harnoncourt — Oboen: Jiirg Schaeftlein, Paul Hailperin, Karl Gruber —
Oboen damore: Jirg Schacflein, Paul Hailperin — Obor da caccia: Jirg Schacflein —
V:m!:lrf!n: .l.il..]ICL' Harnoncourt, Walter Peiffer, Peter Schoberwalter, Wilkelm Mergl, Josef de
Sordi — Vipla: Kurt Theiner — Fagott: Milan Turkovic — Viodoneello: Nikolios Harnon-
court — Violsne: Eduard Hruza — Ovrgel: Herberr Tacheri

DIE INSTRUMENTE - THE INSTRUMENTS - LES INSTRUMENTS

Nacwrborn- Johann Adam Baver, Prag um 1779 {aus der Sammlung Dr. W. Achi) — Zink-

Frivder Neunhoeffer, Basel nach alten Vorbildern — Posaumen: Herm Fante i
nach Friedrich Ehe — Flauto traverso: Carl August Grenser, Dresden u::ﬂ1l;ﬁbcaftéﬁﬂi}1ﬂ:ﬁ
Hans Coolsma, Utredhr, nach P.-L Bressan; Marrin Skowroneds, Bremen, nach P.-I. Bressan —
Oboen: P, Paulhahn, deutseh um 1720; Paul Hailperin, Wien nach P, Paulhahn; Hubere Schiick
Wien nach I, Paulhahn — Qkboen d"amore: Pan Hailperin, Wien, nach J. H F.i.:hcn[.npf il
Lﬂbm_- da caccia: Paul Hailperin, Wien, nach Johann Heinrich Eichentopf, Leipzig 1724 —
Tnon'mrr:_.- Jacobus Stainer, Absam 1665; Matthias Albanus, Bozen 1712; Mittenwald, 18. Jh.;
Barak Norman, London 1709; Jacobus Stainer, Absam 1677 — Viale: Tirol, 17. Th it Fagoue:
JE;'E.n;par 'gmfbcfl_:ﬁ-’sn;] E‘,ﬂdc 18. [h, — Violoneells: Andrea Castagners, Paris 17464 — Vi onie:
nwony Stefan Posch, Wien 1729 — Ovrgel: Truhenorgel i i :
Truhenorgel von Klaus Becker, Kupfermihle (25, 4.5, zﬁflz,s?n e e e

Werkerlauterungen von liced Diser

»Ein ungefirbt Gemiite™ (BWV 24) ist eine der ersten Kantaten, die der neu-
ernannte Thomaskantor in Leipzig komponiert hat: Am 20. Juni 1723 erlebte
sie thre Urauffithrung. Nicht allzuoft hat Bach auf einen Text des Schispfers der
»modernen® Kirchenkantate, Erdmann Neumeister, zuriickgegriffen; und wenn
wir die Dichtung betrachten, dann glauben wir auch den Grund zu wissen:
Allzustark wird hier die Poesic vom lehrhaften Eifer des Theologen iiber-
wuchert. Freilich, fiir den Musiker der Zeit bot der Text auch seine Vorziige:
Wie in einem barocken Zentralbau gruppiert sich alles um das Bibelwort, das
aus dem Paralleltext (Matth. 7, 12) zur sonntiglichen Ewvangelienlesung
stammt. Thm zur Seite stehen zwei Rezitative, die durch ihre Eingangszeile
«Die Redlichkeit® und .Die Heuchelei® inhaltlich aufeinander bezogen sind.
Den dufleren Rahmen bilden die beiden Arien; nur der iibliche Schluficharal
bleibt ohne Entsprechung zu Beginn.
Bachs Komposition folgt der symmetrischen Ordnung der Dichtung, indem sie
den gewichtigen Chorsatz nicht wie sonst an den Anfang der Kantate stellt,
sondern dem zentralen Bibelwort zuordner. Der Sate ist zweigeteilt und bildet
mit seinem freier gebauten, teils konzertierenden, teils freipolyphonen Anfangs-
teil und einer nachfolgenden Fuge eine Analogieform zu dem instrumentalen
Madell . Priludium und Fuge”. Dabei erfihrt die Symmetrie der Textaussage
oAlles nun, das thr woller ..., das wr ...” thre Entsprechung in der Zwei-
themigkeit der Doppelfuge, und hierin haben wir vielleicht auch den eigent-
lichen Anstoft fiir die symmetrische Anlage des Gesamtwerkes zu sehen.
MNoch ein weiteres Mal tritt uns diese Spiegelung entgegen in dem Schluff des
Satzes 2 ,Mach aus dir selbst ein solches Bild, wie du den Miichsten haben
willt", und folgerichtigerweise gibt Bach hier die Form des freien Rezitativs
zugunsten eines imitatorischen Ariososatzes (Sequenzierung des Kopfmotivs
im Continuo) auf,
Der Schlufichoral ist durch selbstindigen Instrumentalpart mit Zeilenzwischen-
g spielen ungewshnlich reich ausgestatter; er gibt der Kantate, in deren Rahmen-

e e e—



sdtzen sonst das solistisch-konzertierende Prinzip vorherrscht, einen hymnischen
Ausklang.

»Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe® (BWV 25), wie die zuvor betrachrete
eine Kantate des ersten Leipriger Jahrgangs, erlebte am 29, August 1723 ihre
erste Auffithrung. Der Dichrer des an drastisch-barocken Bildern iiberreichen
Textes nimmt die Heilung der zehn Aussitzigen, von der das Sonntagsevange-
lium berichret, zum Anlafl, die Siindhaftigheit der Welt mir einer Krankheir zu
vergleichen, dem ,Siindenaussatz® (Satz 2 und 4), den allein Jesus zu heilen
vermag. Thm soll, so sagt der fiir unsere Begriffe am besten gelungene Text der
Schlufiarie, unser Danklied erklingen — jetzt und erse recht dereinst im Chor
der Engel.

In seiner Kompaosition lege Bach besonderes Gewicht auf den Eingangschor. Den
Psalmtext, der in die Thematik der Dichtung einleiter, vertont er als Doppel-
fuge des Chores, begleitet von Obeen und Streichern. Hinzu trite jedoch noch
eine Choralmelodic, angekiindigt durch ein Zitar der Anfangszeile in langen
Motenwerten im Continuo (Instrumentalvorspiel), danach zeilenweise vorge-
tragen durch einen Posaunenchor {mit Zink als Sopraninstrument) und melodie-
oktavierenden Blodkfldten, wobei das 1. Fugenthema zu den beiden Stollen des
Kirchenliedes, das 2. Thema zur ersten Hilfte des Abgesanges und die Kombi-
nation beider Themen zu dessen zweiter Hilfte erklingt. Mit der bekannten
phrygischen Melodie ist hier wahrscheinlich nicht der urspriingliche Choralrexe
«Herzlich tur mich verlangen nach einem selgen End® gemeint, und der Paul-
Gerharde-Text O Haupt voll Blut und Wunden® war um 1723 in Leipzig
noch zu wenig bekannt, um von der Gemeinde beim Anhéren mit dieser Melo-
die in Verbindung gebracht zu werden. Wahrscheinlicher ist, dafl Bach auf die
damals allgemein verbreitete Nachdidwtung des 6. Psalms ,Ach Herr, mich
armen Siinder straf nicht in deinem Zorn® zielte, die der Kantatenthemarik
zumal mit ihrer 2. Strophe Heil du mich, licher Herre, denn ich bin krank
und schwach® wesentlich niher steht.

Diesem ebenso kunstreichen wie eindrudesvollen Ertéffnungschor lifit Bach —

vielleicht aus Griinden des Kontrastes — drei Continuositze folgen. Markante 15

synkopische Ostinaro-Motive schildern in der Arie . Ach, wo hol ich Armer Rat®

die Hilflosigkeit des Siinders. — In jeder Berichung als Gegensatz wirkt die
zweite Arie (Satz 5) mit ihrem gefestigten, tinzerischen Rhythmus, ihrer
klaren periodischen Gliederung und ihrer vollstimmigen, in Blockfldten- und
Streicherchor {+ Oboen) aufgeteilten Beserzung. Auch der Schlufichoral auf die
Melodie ,Freu dich sehr, o meine Seele® ist dem Dank gewidmet, der ja ein
wesentliches Thema des Evangelienberichts bildet,

wich wie fliichtig, ach wic nichtig* (BWV 26) ist eine Choralkantate aus dem
zweiten Leipziger Jahrgang Bachs und wurde am 19, November 1724 erstmals
aufgefiihrt, Der unbekannte Textredaktor hat die Binnenstrophen wie iiblich
zu Rezitativen und Arien umgedichret: Aus den Strophen 2 und 10 wurde je-
weils eine Arie, wihrend in den Rezitativen die Strophen 3—9 bzw. 11—12
zusammenzufassen waren, um den Text nicht iibermiflig anwachsen 2u lassen.
Anlaft zur Wahl dieses Liedes bildete die sonntiigliche Evangelienlesung von der
Auferweckung des Tochrerleins des Jairus; doch findet man auffer allgemeinen
Sterbensgedanken wenig Gemeinsamkeiten. Der zugrundeliegende Gedanke
ist offenbar, dafh Jesus, der sich als Herr iiber Leben und Tod erweist, auch den
gliubigen Christen auferwecken werde und dafl sich angesiches dieser Hoffnung
alles Vertrauen auf ,irdische Schiitze® als nichtig erweise,

Bachs Komposition steht ganz im Dienste der Verdeutlichung des Textes. Im
Fingangschor ist die Liedweise (Sopran + .Corno”, in unserer Aufnzhme
Zink) zeilenweise eingebettet in einen eigenthematischen, konzertanten Instru-
mentalsatz, dessen auf- und abhuschende akkordische Sechzehntelskalen die
Fliichtigkeit des Lebens widerspiegeln. Dem gleichen Bild dienr die Bewegtheit
der vokalen Gegenstimmen, die die Choralmelodie unterbaven, um sich am
Schlufl jeder Zeile zum Unisonozitar des Melodiebeginns zu vereinen: Deer Satz
lifit an Anschaulichkeir nichts zu wiinschen iibrig,

Gleiches gilt fiir die beiden Arien der Kantate, deren erste (Satz 2) vom Bild des
schnell dahineilenden Sturzbaches geprige ist, dargestellt durch rasche Skalen-
figuren in Instrumenten und Singstimme. Nur im Mittelteil treten auf die

11 Worte ,wie sich die Tropfen plétzlich teilen” Dreiklangsbrechungen an die




Stelle der Skalen — dhnlich der Darstellung der |, Tropfen meiner Zihren® in
der Arne Bufl und Reu” der Marchius-Passion,

Wieder anders ist die Textbezichung in der zweiten Arie (Satz 4), in der der
Tanzrhythmus — der Satz ist eine regelrechte Bourrée — zum Abbild der
Storichten Welt™ und threr Verfithrung wird. Daff sich der Hirer dennoch nicht
iiber den wahren Charakter dieser . Welt™ tiusche, dafiir sorgen der Moll-
charakter, der Oboenklang und die im Mittelteil wiederum sich einstellenden,
in die Tiefe schieflenden Skalenfiguren, die den Tanz nicht als frishliches Ver-
gniigen, sondern als makabren Totentanz offenbaren.

» Wer weif, wie nahe mir mein Ende” (BWV 27) kniipft wie die zuvor betrach-
tete Kantate an den Evangelienbericht von einer Totenerwediung (Lukas 7,
11—17) an — diesmal des Junglings zu MNain. Der Gedanke, den der Text-
dichter entwidkelt, ist im Grunde hier dhnlich wie dort: Jesus wird auch mich
auferwedien, und darum, so folgert er, ist meine Todesfurcht (ihr gelten die
Sitze 1 und 2) sinnlos; vielmehr kann mir der Tod nur willkommen sein. Die
Poesie, die sich in Satz 3 an eine Ariendichrung Erdmann Neumeisters anlehne,
{MNeumeister: , Willkommen! will ich sagen, so bald der Tod ans Berte eriee . . %)
hilt sich von Lehrhaftigkeit wie von barocker Ubersteigerung frei und zeichnet
sich statt dessen durch eine Wirme der Empfindung aus, die sie unter die am
besten gelungenen der von Bach vertonten Texte einretht.

Bachs Komposition entstand zum 6. Okrober 1726, gehiet also dem driteen der
erhaltenen Jahrginge an. Obwohl mit einem Choral einsetzend, ist sie dennoch
keine Choralkantate: Weder sind die Binnensitze Kirchenliednachdichtungen,
noch gehiren Anfangs- wnd Schlufichoral demselben Liede an.

Im Eingangschor ist die Liedmelodie (. Wer nur den lieben Gotr Lillt walten™)
zeilenweise eingefiigt in einen besinnlichen, eigenthemarischen (wenn auch ent-
fernt choralverwandten) Instrumenralsatz; doch wandelt Bach diese aus den
Choralkantaten bekannte Sateweise ab durch Einbeziehung von Rezitativein-
schiiben, in denen der motivische Orchestersatz und damit audh das feste Text-
mafl betbehalten werden — dies st der einzige Fall eines Rezitativs im Drei-

vierteltake bel Bach!
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Von ungewdhnlichem Reiz ist die erste Arie (Satz 3), die als Obligat-Instrumente

eine Ohoe da caccia sowie ein obligares Cembalo verlangt, das bei einer Wieder-
auffithrung offenbar durch cine obligate Orgel ersetzt wurde. Mit ihrer lied-
artigen Melodie hat Bach den Textcharakter der Arie wie auch der gesamten
Kantate gliicklich getroffen.

Der zweite Ariensatz der Kantate (Satz 5) entwickelt sich aus dem Begriffs-
gegensatz ,Gure Nadht — Weltgetiimmel " auch musikalisch in stindigen Kon-
trasten. Der anfingliche Sarabanden-Rhythmus wird zwar im Grunde den gan-
zen Satz hindurch beibehalten, aber schon in der zweiten Ritornellhilfte und
im Haupteil der Arie von lebhafter Sechzehntelfiguration ausgefilly, von der
nur der Mittelteil und der leezte Ritornellschluf verschont bleiben.
Ungewihnlicherweise {ibernimmt Bach als Schlufichoral einen fiinfstimmigen
Sarz von Johann Rosenmiiller,

IﬂtdeUCtiDH by Alfred Diirr

“Ein ungefirbt Gemiite” (BWY 24) is one of the first cantatas that the newly
appointed Cantor of St. Thomas's wrote in Leipzig; it received its first perfor-
mance on the 20th June 1723, Bach did not often pick a text by Erdmann Meu-
meister, the creator of the “modern™ church cantata, and if we look at it we
think we can see why: the poeetry is far too much obscured by the theologian's
didactic fervour. Even so, for the musician of that period this text also offered
advantages: like the central structure of a baroque building, everything is
grouped around the words from the Bible, which are taken from the parallel
text {Matt, 7, 12) to the Gospel reading for that Sunday. On either side of it
are two recitatives that stand in a relation to one another through their opening
words: “Die Redlichkeit” (Honesty) and “Die Heuchele:” (Hypocrisy). The
outer framework 15 provided by the two arias, and only the final chorale has
no counterpart at the beginning.

Bach's compasition follows the symmerrical order of the text by not placing the
weighty choral movement at the beginning as usual, but instead setting the

43 central Bible text in this manner. The movement is divided into two sections,



its freely constructed, partly concertante, partly free polyphonic opening
secrion, followed by a fugue, being analogous to the instrumental pattern of
“Prelude and Fugue™. The symmetry of the text’s words “Alles nun, das ihr
woller. .., das tuc. .. (All things..., so do ye...) is reflected in the two
themes of the double fugue, and it is here perhaps that we have the acrual stare-
ing point for the symmerrical scheme of the whole work,

We meer such a reflection again in the conclusion of the second movement:
“Mach aus dir selbst ein solches Bild, wie du den Nichsten haben wille” {Bethink
thee, therefore, is it thus we'd have our neighber deal with us), where Bach
logically abandons the form of the free recitative in favour of imitatory
arioso writing {Sequential treatment of the initial monif in the continue),

The final chorale is unusually richly adorned by means of independent instru-
mental parts with interludes berween the lines; it gives the cantata, otherwise
dominated by the soloconcertante principle, a hymnic conclusion.

“Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe™ (BWY 25), like the cantata con-
sidered above from Bach’s first year in Leipzig, received its first performance
on the 29th August 1723, The author of the text, which is over-rich in drasti-
cally baroque imagery, takes the healing of the ten lepers, which the Gospel
reading for that Sunday relates, as a motive for comparing the sinfulness of the
world with a desease, the “leprosy of sin” (2nd and 4th movements), which
Jesus alone is able to heal. According to the text of the final aria, the most
successful by present-day standards, our song of praise should resound o Him
— both now and even more so later on in the choir of the angels.

Bach attaches particular importance to the opening chorus in his compositions.
The psalm text, which introduces the subject matter of the text as 2 whole, is
set as a double fugue for choir, accompanied by oboes and strings. This, how-
ever, is joined again by a chorale melody, announced by a quotation of the first
line in long note values in the continuo (instrumental introduction), then stated
line by line by a choir of trombones (with a cornett as the soprane instrument)
and recorders doubling the melody at the octave. The first fugue subject is

heard in combination with the repeated first section of the hymn tune, the 14

second subject with the first half of the second section and a combination of

both subjects with its second half. The well-known melody in the Phrygian
mode is probably not meant to allude to the original dhorale text “Herzlich
tut mich verlangen nach einemn selgen End” here, and Paul Gerhardr's rext
“O Haupt voll Blut und Wunden™ was still too little known in Leipzig around
1723 for the congregation to associare it with this melody as they heard it

It is more probable that Bach had in mind the paraphrase of the 6th Psalm
“Ach Herr, mich armen Siinder straf nicht in deinem Zorn™ (Oh Lord, do not
punish me, poor sinner, in thy wrath), which was widely known at the time
and is much more closely related to the subject of the cantata, especially in
its second verse "Heil du mich lieber Herre, denn ich bin krank und schwach”
{Heal thou me dear Lord, for T am sick and weak).

Bach follows this opening chorus, which is as ingenious as it is impressive, with
three continuo movements, perhaps for reasons of contrast. Striking syn-
copated ostinato figures depict the helplessness of the sinner in the aria “Ad,
wo hol ich Armer Rat™ (Where may wise advice be found?). The second
aria (5th movement) sounds contrasted in every respect with its firm, dance-
like rhythm, its clear periodic structure and its full instrumentation divided
into choirs of recorders and of strings (+ oboes). The final chorale on the
melody “Freu dich sehr, o meine Seele” (Be very glad, o my soul) dwells on the
gratitude that forms an essential theme of the Gospel narraton.

“Ach wie fliichtig, ach wie nichtig” (BWV 26) 15 a chorale cantata from Bach’s
second vearly series for Leipzig, and was first performed on the 19th November
1724, The unknown text editor has, as usual, rewrnitten the inner verses into
recitatives and arias: Verses 2 and 10 have each become an ana, whereas in the
recitatives Verses 3—9 and 11—12 have had to be condensed so thar the text
did not become too long. The reason for the choice of this hymn was the Gospel
reading for that Sunday on the raising of Jairus's daughter, though apart from
general thoughts on death they have little in common. The basic idea is evi-

15 dently that Jesus, who proves Himself Lord of life and death, will also awaken



the believing Christians, and that in view of this hope all trust in “earthly
treasures™ 15 proved vain,

Bach’s composition stands entirely in the service of interpreting the text. In the
opening chorus the hymn tune (soprano + “Corno” — in our recording a
zink) 15 embedded line by line in concertante instrumental writing with a
theme of its own, whese upward and downward-rushing semiquaver scales
reflect the fleetingness of life. The same imagery is enhanced by the agitation
of the vocal counterpoints that support the chorale melody only to end each
line in unison with the melody’s beginning. This movement leaves nothing o
be desired as regards clarity of depiction.

The same holds true for the cantata’s two arias, the first of which (2nd move-
ment) is characterized by the image of the rushing torrent, represented by rapid
scale passages in instrument and voice alike. In the middle section, at the words
“wie sich die Tropfen plétzlich teilen™ [are gone like passing summer showers) the
scales are displaced by broken triads — as in the representation of the “Trop-
fen meiner Zihren" (drops of my tears) in the aria “Buff und Reu" in the St
Marthew Passion,

The relationship to the text 15 different again in the second aria (4th move-
ment), in which the dance rhythm (the movement is an authentic bourrée)
becomes an image of the “foolish world” and it seduction. However, the
listener is not allowed to deceive himself abour the true nature of this “world™,
thanks to the minor character, the oboe sound and the scale figures shooting
down into the depths which reappear in the middle section, revealing the dance
to be no happy merrymaking, but a macabre dance of death.

“Wer weifl, wic nahe mir mein Ende” (BWV 27) is linked, like the cantata just
discussed, to a Gospel narration of an awakening from the dead (Luke 7,
11—17) — this time the young man in Nain. The idea which the author of the
text has developed is basically the same as before: Jesus will awaken me and
therefore, he reasons, my fear of death (dealt with in the 15t and 2nd move-
ments) 15 groundless; on the contrary, death can only be welcome to me. The

poetry, which recalls an aria text by Erdmann Neumeister in the 3rd movement g
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{Neumeister: “Willkommen! will ich sagen, so bald der Tod ans Bette tritt .. .7
— A welcome! will I give Him when for Death I must prepare), remains free of
both didacticism and baroque exaggerations, and is distinguished instead by a
warmth of feeling that places it among the most successful texts ever set by
Bach.

Bach’s composition was written for the 6th October 1726, and thus belongs 1o
the third of the yearly cycles that have been preserved. Although it begins with
a chorale, it is not a chorale cantata; the inner movements are not paraphrases
of a hymn, nor do the opening and closing chorales belong to the same hymn.

In the opening chorus the hymn tune (“Wer nur den lieben Gott 1ifit walten”
— “Who but lets the dear God rule™) is worked into a meditative instrumental
texture with a theme of its own (though remotely related to the chorale). Bach,
however, modifies this manner of writing, well-known from the chorale can-
tatas, by the inclusion of recitative inserts in which the motif-based orchestral
writing and the fixed metre of the text are maintained. This is the only
example of a recitative in three-four time in the whole of Bach!

The first aria (3rd movement) is of unusual charm, and requires as obligato
instruments an oboe da caccia and an obligato harpsichord, which was evi-
dently replaced by an obligato organ at a later performance. With its melody
in the manner of a simple song, Bach has found just the right setting for the
character of its text, and that of the entire cantata.

The second aria movement in the cantata (5th movement) is based on the con-
trast of concepts “Gure Nacht — Weltgetiimmel” (Good night — wordly
bustle), which it also maintains consistently in the music. The initial Sarabande
rhythm is basically kept going throughour the piece, but already in the second
half of the ritornello and the main section of the aria it is filled our with lively
semiquaver figuration, only the middle section and the end of the last ritor-
nello being kept free of this,

Contrary to his usual practice, Bach has adopted a five-parr setring by Johann
Rosenmiiller as the final chorale,




Introduction «aiied pire

«Ein ungefirbt Gemiites (BWY 24) est une des premiéres cantares que Bach ae
composées aprés avoir éé nommé cantor de Sainte-Thomas de Leipzig: la pre-
midre exdeution en fur donnée le 20 juin 1723, Ce n'est pas particuliérement
fréquemment que Bach a recouru & un texte de l'auteur de la cantare d'église
amodernes, Erdmann Meumeister, et, 4 l'examen des paroles, nous croyons
aussi en connaitre la raison: la poésie v est par trop étouffée par le zéle doctri-
naire du théologue, Cerres le texte présentait aussi ses avantages pour le musi-
cien de I"époque: comme dans un bitiment principal baroque, tout se groupe
autour des paroles de la Bible, qui proviennent du texte paralléle (Saint-Mat-
thieu 7, 12} 4 la lecture de 'Evangile du dimanche. Il est flanqué de deux réci-
tatifs qui, par leurs premiers mots «Die Redlichkeits («La probités) et «Die
Heudcheleis {«L'hypocrisies) sont lids I'un & I"autre du point de vue du conrenu,
Les deux airs forment le cadre extérieur; seul le dhoral final habituel demeure
sans correspondance avec le commencement de Pocuvre,

La composition de Bach obéic 4 "ordonnance symétrique du poéme par le faie
qu'elle ne place pas comme d'habitude l'important mouvement choral au début
de la cantate mais I'adjoint 4 la parole centrale de la Bible. La composition est
bipartite et constitue avec sa partie initiale librement construite, paruellement
concertante, partiellement librement polyphonique, et la fugue qui v succede
une forme analogue au modéle instrumental «prélude et fugues. La symétrie des
paroles «Alles nun, das ithr wollet ..., das tr .. .» trouve sa correspondance
dans le bithématisme de la double fugue er ¢’est peut-dtre 14 qu'il faur voir
aussi ce qui donne véritablement 'impulsion 4 la disposition symétrique de
Ieeuvre entiére.

Une fois de plus nous rencontrons cetee réflexion symétrique dans la conclusion
du mouvement 2 «Mach aus dir selbst ein solches Bild, wie du den Nichsten
haben willts et, de maniére conséquente, Bach abandonne ici la forme du réei-
tatif libre au profic d'un mouvement arioso imitatif (séquenciation du motif
mitial au continue).
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Le choral final est exceptionnellement richement décoré par une partie instru-
mentale indépendante avec des interludes de versets; il donne 4 la cantate, dans
les mouvements extérieurs de laquelle régne autrement le principe soliste
concertant, une conclusion hymnique.

«Es ist nichts Gesundes an meinem Leibes (BWV 25), comme I'ocuvre précé-
demment examinée une cantate de la premiére année de Leipzig, connut sa pre-
mitre exécution le 29 aolic 1723, L'auteur du texte abondant en audacieux
tableaux baroques prend la guérison des dix lépreux que relate PEvangile du
dimanche comme prétexte pour comparer le penchant du monde ay péché 4 une
maladie, «Siindenaussatzs (la «lépre du péchér) — mouvements 2 et 4 — que
seul Jésus est susceptible de guérir. Clest 4 lui que nous devons faire résonner
notre chant de grices, maintenant et 4 plus forte raison un jour dans le cheeur
des anges, comme le dit le texte, & notre avis le mieux réussi, de air final.

Bach attache dans sa composition une importance spéciale au cheeur dentrée.
Le texte du psaume, qui introduit dans la thématique du poéme, est composé
par lui comme double fugue du cheeur, avec accompagnement de hautbois et de
cordes. Mais il 5’y ajoute encore une mélodie chorale, annoncée par une citation
du verset initial en valeurs longues au continuo (prélude instrumental), puis
exposée verset par verset par un cheeur de timbales (avee corner 4 bouguin
comme instrument soprana) et des fliices & bec octaviant la mélodie, le premier
théme de la fugue se faisant entendre sur les deux premiers sstollse du cantique
religieux, le second théme sur la premiére moirié de 'envoi et la combinaison
des deux thémes sur la deuxieme partie de celui-ci. La célébre mélodie phry-
gienne ne se rapporte vraisemblablement pas 1@ au texee onginal de choral
«Herzlich tut mich verlangen nach einem selgen Ends et le texte de Paul Ger-
hardt «0 Haupt voll Blut und Wunden» était encore trop peu connu 4 Leipzig
vers 1723 pour étre associé par la paroisse avec cette mélodie. Il est plus
probable que Bach visait 4 1'adaptation alors trés répandue du 6e psaume
« Hauprt voll Blut und Wundens, qui se rapproche beavcoup plus de la théma-
tique de la cantate, notamiment avec sa 2¢ strophe «Heil du mich lieber Herre,

19 denn ich bin krank und schwadhs.
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